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Prohlašuji, ţe jsem bakalářskou práci vypracovala samostatně, ţe jsem řádně citovala 
všechny pouţité prameny a literaturu a ţe práce nebyla vyuţita v rámci jiného 
vysokoškolského studia či k získání jiného nebo stejného titulu.  
 




Cílem této práce je přeloţit kapitolu Umělkyně v minulosti a současnosti: Malba, socha a obraz 
vlastního já od Lindy Nochlinové z knihy Global Feminism: New Directions in Contemporary Art. 
Překlad je následován vnětextovou a vnitrotextovou analýzou, jejímţ prostřednictvím jsou ukázány 
specifické rysy textu. Další kapitoly se zaměřují na konkrétní překladatelská řešení jazykových, 
stylistických a kulturních neekvivalencí a na typologii posunů. V poslední části je nastíněna 
koncepce překladatelského přístupu. 
Klíčová slova: překlad, překladatelská analýza, komentovaný překlad, gramatika, syntax, lexikum, 
stylistika 
The object of this work is to translate the chapter Women Artists Then and Now: Painting, 
Sculpture and the Image of the Self written by Linda Nochlin, from a book Global Feminism: New 
Directions in Contemporary Art. The translation is followed by extra- and intratextual analysis 
which points out typical features of the text. Further chapters are focused on concrete translator´s 
solutions and linguistic, stylistic and cultural non-equivalence and typology of shifts which 
occurred during translation. The last part outlines the concept of the translation method. 
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1. Úvod 
Pro svou bakalářskou práci jsem si vybrala překlad textu Lindy Nochlinové z knihy 
Global Feminism: New Directions in Contemporary Art, která byla vydána jako 
doprovodná publikace pro stejnojmennou výstavu pořádanou roku 2007 v Centru 
feministického umění, spadajícího pod Brooklynské muzeum.  
Kniha představuje díla více neţ osmdesáti současných umělkyň ze všech částí 
světa. Čtenáři je tak prezentován vskutku komplexní pohled na současné výtvarné umění 
v podání ţen, pocházejících z nejrůznorodějších kulturních i sociálních zázemí a 
pohybujících se v centru pozornosti kritiků i veřejnosti stejně tak, jako těch, které 
dobrovolně či z donucení zůstávají zrakům společnosti skryty. Různorodost umělkyň je 
podtrţena širokou škálou materiálů pouţívaných k uměleckému vyjádření, od klasické 
olejomalby aţ po moderní techniky jako je videoart nebo konceptuální umění. Zaloţení 
Centra feministického umění, pořádání výstav a vydání doprovodné knihy je motivováno 
snahou dát ve světě výtvarného umění více prostoru ţenám a kontrapunktovat stále ještě 
nerovnováţnou situaci na výtvarné scéně, na níţ vedou dialog muţi-umělci s muţi-
teoretiky umění a ţena se do galerie dostává pouze jako vyobrazovaný objekt. Ačkoliv po 
desetiletích emancipace jiţ není ţena ve výtvarném umění tak marginalizovaná, nelze ještě 
říct, ţe by se na formování moderní výtvarné scény podílely ţeny i muţi stejnou měrou.  
Linda Nochlinová poukazuje na nelehkou roli, jakou zastávaly ţeny ve všech 
oborech výtvarného umění po celá staletí, kdy musely bojovat o své místo na výsluní 
zájmu a uznání veřejnosti i výtvarných kritiků. Ukazuje, ţe aby se malířky a sochařky 
mohly prosadit, musely sáhnout k netradičním technikám a tématům, jimiţ se vyhradily 
proti klasické olejomalbě a „vysokým“ tématům, kterými si muţi udrţovali na poli umění 
monopol.  
Vlastní překlad je následován překladatelskou analýzou, další část se zabývá 
typologií překladatelských problémů, různými typy neekvivalencí a odůvodněním 
překladatelských řešení. V poslední části je nastíněna překladatelská metoda. Pokud jsou 
uvedené příklady delší neţ jednoslovné, v závorce za nimi je kvůli snazší dohledatelnosti 
označeno, jestli pocházejí z originálu (O) nebo překladu (P) a následuje číslo stránky. 
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2. Vlastní překlad 
Umělkyně v minulosti a nyní: Malba, socha a obraz vlastního já 
Při ohlédnutí za katalogem k Women Artists: 1550-1950, první velké výstavě 
v Brooklynském muzeu věnované umělkyním, kterou jsem v roce 1976 kurátorovala spolu 
s Ann Sutherlandovou Harrisovou, mě překvapily nesmírné rozdíly mezi ní a výstavou 
umělkyň probíhající v muzeu nyní. Některé z těchto rozdílů jsou patrné na první pohled. 
První výstava byla zaměřená spíše na historii neţ na současnost, z čehoţ vyplývá, ţe byly 
prezentovány takřka výhradně kresby a malby, v zájmu konzistence nebyla zahrnuta 
dokonce ani sochařská díla. Slovo „umělec“ tehdy jasně implikovalo, ţe výtvarník, ať muţ 
nebo ţena, je primárně malíř. Na právě probíhající výstavě však malba a tradiční sochařství 
ustupují do pozadí před méně tradičními médii – pozornost je soustředěna na fotografii, 
video a pohyblivý obraz, na instalaci a performanci. Je zřejmé, ţe média tvorby se výrazně 
změnila, avšak pro vystiţení rozdílu mezi Women Artist: 1550-1950 a současnou výstavou 
je neméně důleţitý také původ děl – národnost a etnicita jejich tvůrců. Přestoţe 
Brooklynské muzeum v sedmdesátých letech nabízelo vzrušující a inovativní podívanou, 
prezentovaná díla pocházela téměř bez výjimky od výtvarnic z Evropy nebo Spojených 
států. Nynější výstava ve vrchovaté míře představuje i umělkyně ze zemí mimo tuto oblast, 
tedy v podstatě umělkyně z celého světa. Tyto současné tvůrkyně, jeţ nepocházejí pouze 
z Evropy a Spojených států, ale také z Afriky, Asie, Austrálie a Latinské Ameriky, jsou 
přesvědčeny o platnosti své vlastní osobní i umělecké zkušenosti a vytvářejí nové formální 
jazyky, které překvapujícím a netradičním způsobem často odráţejí národnostní a etnické 
tradice. Jejich zařazení do výstavy není motivováno pouhou blahosklonnou touhou v zájmu 
spravedlnosti rozšířit rádius výběru, ale tím, ţe umělkyně pocházející z nezápadních zemí 
patří k těm, kteří nejvýrazněji ovlivňují dění v mezinárodní umělecké komunitě a jsou 
uznávanými autorkami nejoriginálnějších a nejvýznamnějších děl, která proniknou k 
veřejnosti. Ţeny například patřily ke hvězdám Benátského bienále 2005, a jména jako 
Shirin Neshatová, Mona Hatoumová, Miyako Ishiuchiová a Regina José Galindová zářila 
stejně intenzivně jako jména jejich nejvýznamnějších muţských protějšků účastnících se 
benátské přehlídky.  
Cesta k veřejnému uznání a profesnímu úspěchu byla však dlouhá a svízelná a je 
třeba ocenit cíle a úspěchy umělkyň v průběhu třiceti pěti let od vzniku Hnutí ţenského 
osvobození v umění, ztělesněné prací průkopnic jako Judy Chicagová, Miriam Schapirová, 
Martha Roslerová, Hannah Wilkeová, Eleanor Antinová, Joyce Kozloffová, Carolee 
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Schneemannová, Lynda Benglisová a mnohých dalších. Je třeba s přesností a kritickým 
nadhledem prozkoumat dílo výtvarnic působících jiţ dlouho před přelomovými 
sedmdesátými lety dvacátého století, aby byl práci a ambicím současných mladších 
umělkyň dodán ucelený historický kontext. Dnešní mladé umělkyně totiţ někdy vědomě, 
ale často i nevědomky, čerpají z odkazu tvůrkyň povaţovaných za jejich předchůdkyně, 
navazují na něj, přetvářejí ho nebo se proti němu vyhraňují. Současná díla mohou nabýt 
svého plného významu, ať uţ naplnění, transformace či rezolutní dekonstrukce, pouze ve 
světle historického kontextu. 
Ženy a malba 
Příprava scény 
Často se stává, ţe historie a mytologie nejsou zajedno, a tak je tomu i v případě 
malířek. V mytologii byly ţeny spojovány se samotnými počátky malířství. Okouzlující 
legenda vypráví o korintské dívce Dibutades, která v zoufalství nad blíţícím se odchodem 
svého milého nechala Amora, aby jí vedl ruku a obkreslila obrys stínu, jejţ mládenec vrhal 
na zeď, čímţ vynalezla malbu. Kdyţ však odhlédneme od alegorie k historické realitě, 
zjistíme, ţe ţeny povětšinou neměly na poli malířství, stejně jako ve všech ostatních 
oblastech vysokého umění, snadný ţivot. Nedávno byl formou odborné umělecké 
biografie, románu a filmu odhalen dramatický osud malířky ze sedmnáctého století 
Artemesie Gentileschiové a současnější, avšak o nic víc radostný,  příběh talentované Lee 
Krasnerové, jejíţ malířské dovednosti byly odsunuty do stínu zářné kariéry jejího manţela, 
malíře Jacksona Pollocka. Počínaje renesancí byl ţenám odepřen přístup k řádnému 
vzdělání a průpravě poskytované jejich muţským současníkům: bylo jim znemoţněno 
navštěvovat umělecké školy, účastnit se soutěţí o ceny, cestovat do zahraničí a, coţ je 
neméně důleţité, měly zamezen přístup k nahým modelům, v jejichţ křivkách tkvěla 
samotná podstata vznešeného ţánru historické malby. Pokud bylo ţenám umoţněno 
malovat a vystavovat svá díla, byly odsunuty k méně náročným ţánrům jako je portrét a 
zátiší, především květinové, tedy k formám, u nichţ se předpokládalo, ţe lépe odpovídají 
ţenskému nedostatku představivosti, inteligence a ambicí. 
Z tohoto všeobecného pravidla odmítání a zostuzování však existovaly výjimky, 
které stojí za povšimnutí. Jak se často stává, malířky si někdy našly způsob jak se stát 
slavnými, nebo spíše nechvalně proslulými, právě tím, ţe byly výjimkami a vynutily si 
pozornost veřejnosti. Z různých důvodů se několika malířkám podařilo dosáhnout větší 
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slávy a bohatství alespoň částečně právě díky tomu, ţe byly ţenami, a ne navzdory svému 
pohlaví. Můţeme například připomenout fascinující portrétistku prominentů konce 
osmnáctého století Elisabeth Vigée Le Brunovou (1755-1842), která se díky své schopnosti 
vytvářet úchvatné podobizny aristokratek a aristokratů proslavila po celé Evropě a její 
sláva dosáhla aţ do vzdálených oblastí Ruska. O něco později, v devatenáctém století, se 
mohla Rosa Bonheurová povaţovat za nejznámější, přestoţe kritiky nikoliv 
nejuznávanější, malířskou osobnost v Evropě a Americe. Bonheurová se specializovala na 
malby zvířat a rytiny reprodukující její slavný Koňský trh (The Horse Fair, obr. 1) zdobily 
stěny salónů střední třídy i skromné chalupy po celém světě. Při turné Koňského trhu po 
Spojených státech se na tento fenomén hrnuly dívat obrovské zástupy lidí – obraz byl jistě 
Hvězdnými válkami své doby. Obdobná proslulost provázela ve dvacátém století kariéru 
modernistické malířky Georgie O´Keeffeové (1887-1986), která jistě patřila 
k nejpopulárnějším umělcům posledního sta let. Její obdivuhodně často reprodukovaná díla 
zdobila obaly nesčíslných kalendářů a zápisníků a ve formě plakátů zkrášlovala bezpočet 
zdí od restaurací po kolejní pokoje. V této eseji mě však nezajímá relativní úspěch či 
neúspěch malířek pojatý z historického hlediska, zaměřuji se na to, jaký mělo především 
v současnější době pro ţeny malířství význam coby médium, projekt a mystérium.  
Jak je to však s médiem, s malbou samotnou? Po většinu historie malířství, od 
renesance po devatenácté století, byla malba povaţována v podstatě za danost, jak tomu 
bylo i na naší výstavě Women Artists: 1550-1950. Malíř mohl pouţívat uhlazenou, 
úpravnou techniku a takřka okem nerozpoznatelnými tahy štětce vytvářet povrch s téměř 
fotografickou průzračností, tak jako Jan van Eyck nebo Jean Auguste Dominique Ingres, 
nebo mohl poloţit důraz na bravurní techniku práce se štětcem a barvu nanášet pastózně, 
jako Peter Paul Rubens, Eugène Delacroix či impresionisté v devatenáctém století. Názor, 
ţe malba jako taková je poněkud konzervativní a zpátečnická, a tím pádem odporující 
revolučnosti ve výtvarném umění, a zvlášť ostře zaměřená proti cílům feministických 
malířek, se stal vyhraněným stanoviskem aţ v osmdesátých letech dvacátého století. 
Hnutí proti malbě samozřejmě existovalo jiţ před hnutím ţen v umění. Po první 
světové válce započalo dadaismem a svého nejucelenějšího vyjádření dosáhlo v práci 
Marcela Duchampa, jehoţ antiumělecký objekt, notoricky známý podepsaný pisoár, 
pojmenovaný Fontána, byl vystaven jiţ na Armory Show roku 1913. Nadřazenou pozici 
oleje na plátně postupně ohroţovala koláţ a papier collé, stejně jako cizorodé materiály 
jako písek, kávová sedlina a jiné nemalířské prostředky, pouţívané v pracích surrealistů. 
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S postupem dvacátého století zpochybňoval dominanci malířských technik také stále 
rostoucí význam umělecké a dokumentární fotografie, a to i přes nepříznivé názory kritiků 
jako Charles Baudelaire, který měl za to, ţe fotografie neprokázala dostatečnou míru 
obrazotvornosti a osobitosti. Dalo by se však říct, ţe právě tyto kvality, individualismus a 
sebevyjádření, umělkyně v osmdesátých letech i dříve zarputile odmítaly, protoţe je 
spojovaly s výtvarnou produkcí ovládanou muţi a kultem osobnosti, které pociťovaly ve 
světě umění jako dominantní na úkor ţen a dalších minoritních umělců. Feministické 
odmítání patriarchální nadvlády malovaných veleděl je spojováno s fotografií, videem, 
instalací a performancí. Pouze odmítnutím dominance malby, tradičního média heroického 
muţského sebevyjádření, mohly ţeny vymezit své vlastní nezávislé území. Několika 
názornými příklady umělkyň, které působily a stále působí mimo sféru malby jsou 
tvůrkyně instalací Mary Kellyová, performerky Valie Exportová a Joan Jonasová, 
fotografky Cindy Shermanová a Eleanor Antinová či videoumělkyně Marthy Roslerová. 
Z tohoto opozičního pohledu můţe opravdu být nejproslulejší práce Mary Kellyové 
Poporodní záznam (Post-Partum Document, obr.2) chápána jako záměrně parodické 
odmítnutí malby jako takové. Toto dílo, které můţe být podle spisovatelky Kate Linkerové 
lakanovským „argumentem sociálního konstruktu subjektivnosti vyjádřeného šokujícím 
obviněním podstaty ţenskosti“ nebo, slovy historika umění Maurice Bergera, „jedním 
z nejvýznamnějších a nejvlivnějších uměleckých vyjádření identity v tomto století“ 
reprezentujícím „naprosté splynutí feminismu s minimalistickou performativností“, je totiţ 
fyzicky tvořeno sérií něčeho, co vypadá jako vypínací rámy pověšené na zdi galerie, kde je 
plátno nahrazeno dětskými plenkami s den za dnem se proměňujícími výkaly jejího syna 
místo malby. 
Návrat radikálního malířství 
V současnosti se nicméně mnoho umělkyň s feministickými sklony navrátilo 
k malbě. Jejich pojetí je však odlišné. Právě díky všem svým dozvukům minulosti se můţe 
malba stát dokonalým nositelem postmoderního odmítnutí epistomiologické zátěţe, jeţ na 
ní tradičně spočívala. Malba by mohla provést svoji vlastní rekonstrukci nebo dekonstrukci 
a stát se antitezí heroického individualismu, vizuálním odmítnutím machistického „já“ 
demonstrujícího na plátně svou falickou dominanci. Umělkyně v poslední době pouţívají 
plátno a malbu jako prostředek k vytváření četných forem malířského i anti-malířského 
11 
vyjádření. Některé tyto inovativní soubory děl budu analyzovat formou případových studií, 
v nichţ se nikterak nebudu pokoušet o chronologický pořádek ani učebnicovou úplnost.  
Jednou z umělkyň prezentovaných na výstavě je Angela de la Cruzová, která celé 
své dílo postavila na fenomenologii malířskosti. V sérii prací vyznačujících se překvapivou 
smyslností a silnou abstraktní krásou vytrhuje obrovské plochy malby z jejich podpůrných 
rámů, a vytváří tak nejednoznačné objekty, které nejsou „malbou“ ani „instalací“, ale 
nesou rysy obojího. V její koncepci je „malba“ osvobozená od tradiční pasivity plochého 
povrchu visícího na zdi a zároveň se otevřeně nabízí umělcovu estetickému působení co se 
týče barvy, měřítka a dekonstruktivní invence. V půvabně smyslném díle se stékavou 
modulací a jednoduchým názvem Žuch (Flop, 1999) se plátno spouští v líných záhybech 
na podlahu, připomínajíc malátně padajícího Rothka. Rozměrný, čtvercový kovově černý 
olej na plátně a kovu nazvaný Torzo (Torso, 2004) rozkvétá do mučivě organického tvaru 
připomínajícího lidské tělo. Bledé plátno díla Zahanbená (Ashamed, str. 191), jeţ je 
součástí této výstavy, se zdrţenlivě stahuje samo do sebe a představuje tak abstraktní 
formou rituál ţenské sebeochrany. Angela de la Cruzová nedávno na výstavě Větší než 
život (Larger than Life) v andaluském Centru moderního umění expandovala do vskutku 
architektonického měřítka a zabrala rozsáhlý prostor galerie prostorově ztvárněnými 
mnohoúhelníkovými objekty, které kladou důraz na podpůrný rám malby, jenţ bývá 
obvykle skrytý, ve stejné míře jako na plátno samotné. 
Zůstává tu ještě jiný aspekt působivých prací Angely de la Cruzové, který v sobě 
moţná nese ještě větší tragiku a nejednoznačnost. Jsou tyto pomačkané, potrhané a 
zpustošené formy opravdu malbami? Nebo to jsou rozbité trosky pokryté barvou, 
vzbuzující svým poníţením soucit? Díla de la Cruzové spojují vztek s elegancí, coţ je 
nový současný způsob kříţení, který je vlastní především ţenám, a připomínají nám, ţe 
umělecké dílo má svou ţivotnost. Nádherně surově poničené práce jako monumentální Jen 
vzít na sebe – Červená (Ready to Wear  –  Red, 1999) s rozkošnicky zbarveným plátnem 
doslova servaným z rámu, nebo Volný III –  Velký/ Oranžový (Loose Fit III –  Large/ 
Orange, 2000), kde poničené plátno visí s elegancí hábitu zesnulého Zurbaránova mnicha, 
jsou důkazy, ţe samo umění můţe trpět a zemřít, ať uţ se jedná o malbu nebo nějakou 
jinou, bezejmennou formu. 
Odlišný způsob oţivování malířského umění si na svých energických, rozměrných 
a často nepravidelně tvarovaných plátnech vybrala malířka Elizabeth Murrayová, 
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příslušející k jiné generaci i jiné národnosti neţ de la Cruzová. Její práce vznáší několik 
základních otázek. Jak je moţné, ţe malba je na povrchu plátna dvourozměrná, a přece 
zároveň existuje v prostoru? Jak můţe malovaný objekt současně potvrzovat a vyvracet 
svou přirozenou pravoúhlost? Řečeno jinými slovy se ptá, jak si můţe malba uchovat svoji 
zjevně neodmyslitelnou vizuálnost a zároveň být vtaţena do jakési potrhlé hry 
s dotekovostí, jejíţ součástí je tvarování a ohýbání plátna. A jak je to u takového plátna se 
skvrnami malby, kdyţ odmítají zůstat na jeho povrchu statické a místo toho se po něm 
pohybují, přičemţ plátno jiţ nerozlišuje mezi přední a zadní stranou a v podstatě se 
změnilo na obří Möbiovu smyčku? Nejlepší práce Murrayové často odkazují na prostředky 
i historii malířství a zároveň se uchylují ke slovníku forem a barev, který je bez rozlišování 
pouţitý pro „vysoký“ i „nízký“ styl umění. Například Malířova cesta (Painter´s Progress, 
obr. 3), jak napovídá jiţ sám název, se vyjadřuje přímo k historii moderního umění 
opakováním kubistické fragmentace i odkazem na vlastní osobu umělkyně prostřednictvím 
zobrazené palety, v jejímţ otvoru jsou zabodnuty objekty připomínající štetce. Avšak 
barvy (černá, syrová zeleň, třpytivá narůţovělá fialová) a především sugestivní tvary 
(organické, sexuální?) mají více společného s komiksovou kníţkou nebo reklamou neţ 
s neutrálními tóny analytického kubismu, stejně jako agresivní dělení úhlů a krajů, které 
vyvrací, ţe by plátno patřilo do nějakého jiného časového období neţ do našeho. Motiv 
obyčejného stolu, oblíbený Cézannem a kubisty, se stal středem zájmu v sérii prací 
z osmdesátých let. Ještě v roce 1995 se motiv neukázněného stolu umístěného v prostoru 
hojně objevuje způsobem, jejţ umělecký kritik Robert Storr trefně nazval „přetahovanou 
mezi roztříštěním a soudrţností“. V té době je snadno rozpoznatelným objektem, 
zachyceným ve zjednodušeném stylu anime.  
Hlavním zájmem de la Cruzové a Murrayové je strukturální problematika malby. 
Další umělkyně se zabývaly způsobem, jakým malířský materiál vytváří na relativně 
tradičním obdélníkovém podkladu tvary – Jenny Salvilleová a Cecily Brownová vytěţily 
z malířské plochy své vlastní a naprosto rozdílné výsledky. Ani jedna z těchto umělkyň 
nepouţívá ve svém díle silně malířskou techniku způsobem, který by byl parodický, 
trendový nebo postmodernistický. Fakt, ţe obě vynikající malířky jsou ţeny, dělá celou 
situaci a malby samotné mnohem zajímavější, protoţe klišé týkající se velkých mistrů 
štětce, od Rubense k Renoirovi, Pollockovi nebo de Koonigovi naznačuje, ţe umělkyně, 
nemající nepostradatelný penis, nemůţou udělat ţádnou opravdu špičkovou malbu – 
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moţná tak cudnou květinku nebo hezkou impresionistickou krajinku, ale nic velkého, 
šťavnatého a vzrušujícího.  
U maleb Cecily Brownové se zdá, ţe rozvířený, násilně oţivený povrch existoval 
ještě dřív, neţ kusovitě pojaté figury – prso tu, penis jinde –, které vystupují ze změti 
pigmentu. Performance (obr. 4) představuje naprosto zřetelnou, ale silně rozbouřenou 
scénu zobrazující sexuální akt, skutečnou orgii evokovanou víry růţové, krémové, modré, 
zelené a narůţovělé tělové barvy. Práce Brownové neustále odkazuje svou ikonografií i 
formálním jazykem na souvislost mezi aktem souloţe a malování, coţ je metafora, která 
byla v minulosti vyhrazena umělcům-muţům, ale byla jen zřídka tak explicitně vyjádřená 
samotnou technikou vyobrazení. Brownová se bez omlouvání inspiruje malířskými 
tradicemi devatenáctého století, především francouzským romantismem. Ostrůvky 
historických odkazů, připomínek Géricaulta a Delacroixe, zachycené mezi volně 
proudícími tahy štětce, vyvolávají na některých menších malbách z víru pulzující abstrakce 
přízraky Prámu Medúzy nebo Vraždění na Chiu. 
Malba britské umělkyně Jenny Savilleové je velmi odváţná co do měřítka i ambic a 
současná svou emoční komplexností. Savilleová se zaobírá téměř stejnou měrou pohlavím 
a genderem, bolestí a poraněním těla a pouţívá pro vytváření svých objektů fotografie, 
zdravotnické časopisy, reklamy a kriminální reportáţe. Udrţuje si odstup od přímého 
kontaktu se svými „modely“, coţ je často i ona sama, a buduje struktury pomocí nánosů a 
vrstev roztékajícího se pigmentu, nechává agresivní fyzickou hmotu vystupovat z vazby 
plátna a přitahovat pozornost a vyvaţuje nádherné efekty vynikající pastózní malby takřka 
nesnesitelnými obrazy rozervaných, poraněných a trpících těl. V obraze Přechod (Passage, 
obr. 5) zkoumá nejednoznačnost tématu genderu. Figura je konfrontační, se zírající tváří 
obracenou k divákovi, výrazným poprsím, dramaticky rozevřenýma nohama zobrazenýma 
v perspektivní zkratce, aby tak lépe ukázala překvapivě zřetelná varlata a penis, které jsou 
v rozporu s jasně ţenskou hlavou a postavou a zároveň jim dávají vyniknout. 
Oboupohlavnost modelu je stejně výrazná a vyzývavě konfrontační jako způsob nanášení 
malby. Malířská energie a formální sebevědomí vystupují u umělkyně stejně zřetelně jako 
u de Kooninga jeho konstruktivní rozmáchlé tahy štětce. 
Lokální a kosmopolitní  
Jednou z nejdůleţitějších inovací malířek na této výstavě je to, ţe se nezabývají jen 
problematikou malby, ale také různými originálními způsoby, jimiţ malba vstupuje do 
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interakce s místními tradicemi a národními dějinami. Podle mého názoru se v této oblasti 
projevuje naprosto nová explozivní kreativita umělkyň pouţívajících jako prostředek svého 
vyjádření malbu. Například účastnice výstavy Shahzia Sikanderová, rodilá Pákistánka 
ţijící od roku 1997 v New Yorku, pouţívá pro svou práci četná další média – instalaci, 
nástěnné malby, video a performanci – a vytváří obrazy vycházející z tradice indických 
miniatur, jeţ mají kořeny v sedmnáctém století a řadí se k nejkomplexnějším a 
nejvynalézavějším malbám, které kdy existovaly. Islámská tradice Sikanderovou ani 
zdaleka netísní, naopak je pro ni očividně zdrojem energie a indická miniatura jí nabízí 
svůj úţasný a tvárný repertoár, na jehoţ základě vytváří nové významy s více či méně 
výrazným feministickým podtextem (str. 249). Ambreen Buttová, další pákistánská 
umělkyně pracující ve Spojených státech, navazuje na tradici vytvořením ságy o 
současném ţenském hrdinství, jeţ je vyjádřena jazykem miniatury. Na nepojmenovaném 
akvarelu kombinovaném s kvašem a plátkovým zlatem na papíře wasli, který je součástí 
série Potřebuji hrdinu (I Need a Hero, str. 186), chytá její ţenská postava, oděná do 
současného sportovního oblečení, démona, majícího poněkud tradiční vzezření. Obraz se 
vyznačuje kruhovým formátem, úchvatným dějem a okouzlujícími detaily. Ghada 
Amerová, narozená v Káhiře a od roku 1996 pracující v New Yorku, zpracovává místní a 
genderově specifické tradice a zároveň je podemílá. Amerová naprosto doslovně vnímá 
osobní rovinu jako politickou: „To, co se teď odehrává v politice, je zrcadlovým odrazem 
věcí, které se dějí ve mně, jsem totiţ kříţenec mezi Západem a Východem“, prohlašuje. 
Jejím osobním „přestupkem“ je vyšívání pornografických motivů na plátna, jeţ na první 
pohled vypadají jako vysoce abstraktní malby (str. 173). Pouţitím nitě na svých malbách 
bez špetky studu přehodnocuje egyptskou řemeslnou tradici, na níţ bylo nazíráno jako na 
jednoznačně ţenskou a lokální, a přináší do cudné a nezkaţené oblasti ţenské výšivky 
netradiční smyslnou pikantnost. Zavedení šití a výšivky do posvátné sféry vysokého 
umění, jakým je malířství, má pro současné umělkyně zvláštní, často buřičský význam. 
V dobách, kdy bylo ţenské umělecké hnutí v plenkách, uvedly malířky jako Miriam 
Scharpiová na svých plátnech krajkové kapesníčky a další „ţenské“ koláţové předměty, 
aby tak potvrdily přítomnost ţen na poli umění. Dnes však malířky jako Amerová nebo 
v Izraeli narozená Američanka Orly Coganová pracují s výšivkou naprosto novým, 
„perverzním“ způsobem – tradičně „ţenskou“ výšivkou potvrzují právo ţen na poţitek 
z pornografie.  
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Současné umělkyně celého světa však přehodnocují vzhled, materiál, téma a 
implikace časem prověřeného a vavříny ověnčeného média i řadou jiných způsobů neţ je 
zavedení cizího elementu do malby v podobě nitě nebo bavlnky. Například Francouzka 
Béatrice Cussolová v sérii malých zlomyslně hravých akvarelů (str. 192) snímá ze svého 
média gloriolu a krásu pomocí sexuálně vyzývavých postav komiksového typu, 
nacházejících se v explicitně nepříjemných situacích plynoucích z jejich ţenství. Jedna 
z maleb představuje v aktualizované parodické parafrázi na Ibsenův Domeček pro panenky 
ţivě provedenou komiksovitou ţenu s řetězem okolo nohy a domem vraţeným do nosu. 
Cynická feministická kritika můţe vyjadřovat rasový podtext, jako v malbě Wangechi 
Mutuové s provokativním názvem Letmá myšlenka, ta děsivá opice (A Passing Thought 
Such Frightening Ape, obr. 6). Umělkyně, narozená v Keni a tvořící ve Spojených státech, 
pouţívá nové materiály, inkoust a koláţ na polyesterové fólii Mylar, aby tvořila obrazy, 
v nichţ kombinuje průsvitnou krásu barev a povrchu s podivně hybridními postavami –  
lidskými figurami s dravčími pařáty místo nohou či nahým tělem s opičí hlavou a 
jehlovými sportovními podpatky. Takové práce vytvářejí novou groteskní realitu konceptu 
cizosti, jeţ je zároveň přitaţlivá i odpuzující. Stejnou extatickou hybriditou se vyznačuje 
ambiciózní, co do obsahu i formy sofistikovaně primitivistické velkoformátové dílo Boogie 
Woogie (str. 169) pocházející od mladé chicagské umělkyně Mequitty Ahujové, na němţ 
se napůl lidská a napůl zvířecí tančící ţenská postava, moţná jakýsi vlkodlak s rohy, 
divoce potácí polem rudých máků. 
Nástěnná malba je další reinkarnací tradiční podkategorie malířství. Švýcarky 
Claudia a Julia Müllerovy a Parastou Forouharová, z Íránu v současnosti působící 
v Německu, odmítají povznášející harmonii tématu a formálního vyjádření, která byla tak 
často v minulosti charakteristická pro nástěnné malby, jejímţ zářným příkladem jsou 
nacionalistické pastorální výjevy francouzského malíře devatenáctého století Pierra Puvise 
de Chavannes, a nahrazují ji jazykem dekonstruktivismu a úmyslné fragmentace. Sestry 
Müllerovy ve Zničeném rodinném albu (Destroyed Family Album, obr. 7) nepřímo 
poukazují na násilí a zkázu přítomnou v běţném ţivotě, jeţ ve dvacátém století zakusilo 
formou masakrů a vyhnanství velké mnoţství lidí. Parastou Forouharová pouţívá pro své 
kresby nazvané Tisíc a jeden den (Thousand and One Day, str. 199) – moţná v cynickém 
odvolání na Šeherezádinu Tisíc a jednu noc? – tapetu, vlídné a čistě dekorativní médium, a 
zaznamenává na ni události, pro něţ se slovo „vlídný“ nedá v ţádném případě pouţít: kruté 
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vraţdy a likvidaci bezejmenných civilistů, často prostřednictvím věšení, vykonávané 
rukama stejně anonymních popravčích.  
Pokud se současné umělkyně, pocházející ze všech zemí světa a vyuţívající široké 
spektrum stylů a médií, opravdu navrátily k malbě, pak můţeme spíše neţ o „návratu“ 
mluvit o „znovunalezení“ této časem prověřené techniky. Harmonie je odvrţena 
ve prospěch problematičnosti, univerzálnost je nahrazena zaměřením na lokálnost, tradice 
opováţlivostí a agresivitou. V tomto znovunalezení malby hrají národní tradice důleţitou, 
ale ne vţdy přímou nebo vyloţeně pozitivní roli. Někdy je feministická problematika 
prezentována v ostrém kontrastu s osvědčenými postupy a tradičním národním stylem, coţ 
mívá překvapující účinek. Záměrem není odvrhnout etnické zdroje a stereotypy, ale pouţít 
je jiným způsobem při práci s formální strukturou a implicitními nebo explicitními 
významy. 
Umělkyně a socha 
Pohled do historie sochařství 
Neţ se objevili umělci pracující s performancí, instalací nebo bodyartem, bylo 
námětem sochařství lidské tělo. Jiţ od nejranějších dob pracovali umělci mnoha rozličných 
kultur s mnohotvárností lidského těla, sekali, tesali nebo tvarovali netečnou hmotu, aby 
vytvářeli své interpretace (obvykle idealizovaného) lidského tvaru. V devatenáctém století 
se ţeny v Evropě i Spojených státech začaly pokoušet o uplatnění jako sochařky. V této 
oblasti, stejně jako v malířství, získaly tak říkajíc navzdory všemu věhlas a v některých 
případech také špatnou pověst tím, ţe vedle svého talentu a technických dovedností 
spoléhaly na i na své společenské kontakty. To byl případ i sochařky šlechtického původu 
známé pod jménem Marcello, která si vydobyla značnou reputaci jako portrétistka a 
tvůrkyně postav z klasické mytologie. „Ţena. Umělec. Jako by vévodkyně z Colonny 
(Marcello bylo falešné jméno) neustále oscilovala mezi těmito dvěma polohami“, prohlásil 
její ţivotopisec, který si byl vědom, jak obtíţné bylo pokoušet se za daných okolností 
rozvíjet váţně míněnou kariéru. Umělkyně Marcello nicméně vytvořila taková díla jako 
řemeslně dokonalou a smyslně přitaţlivou Pythii (obr. 8), kterou ztvárnila v roce 1870 pro 
paříţskou Operu, postavenou jejím přítelem Charlesem Garnierem. Ve skupině umělců, jiţ 
americký spisovatel Henry James napůl ţertovně nazval Bílé mramorové stádo, byly 
sdruţeny další umělkyně, jeţ sochaly své monumentální výtvory především v Římě, ale 
také ve Spojených státech, kde některé z nich dostaly významné zakázky. Na poli malby se 
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ţeny mohly vyhnout zapletení do skandálu s nahým lidským tělem nevhodným pro dámu, 
pokud se uchylovaly k niţším ţánrům domácího portrétování, zátiší nebo krajiny. 
V sochařství však bylo zpodobování těla nezbytné, ať uţ se jednalo o klasický akt nebo 
moderní oděný hrdinský portrét, a ţeny se vrhly do boje.   
Černá lesbická členka Bílého mramorového stáda Edmonia Lewisová v roce 1867 
vytvořila impozantní monument nazvaný Navždy volní (Forever Free, obr. 9), oslavující 
osvobození otroků na konci americké občanské války. Částečná obnaţenost protagonisty, 
pozdvihujícího v gestu vykoupení nad hlavu své strţené okovy, u jehoţ nohou klečí 
černošská společnice, byla ospravedlněna velikostí záměru a sociálním realismem. 
Lewisová nebyla v historii Spojených států jedinou významnou černošskou sochařkou. 
Později, v roce 1937 vytvořila téměř zapomenutá černošská sochařka Augusta Savageová 
nápaditou Harfu (The Harp, obr. 10), vytvořenou na zakázku pro newyorský Světový 
veletrh v roce 1939, jeţ pojímá památník úspěchu černochů zcela jiným způsobem. Dílo, 
které vychází z inspirativní hymny vítězství černochů od Jamese Weldona a Rosamonda 
Johnsonových Rozezněte každý hlas (Lift Every Voice and Sing), je v podstatě 
monumentální harfou vytvořenou z černých lidských těl, z jejichţ hrdel se nese píseň. 
Harriet Hosmerová, další členka Bílého mramorového stáda z devatenáctého století 
vytvořila vysoce ceněný muţský mramorový akt Spící Faun (Sleeping Faun, obr. 11), 
který se prodal za pět tisíc dolarů, coţ byla v té době mimořádně vysoká cena. Spící 
muţská postava Hosmerové nepřímo odkazuje na dobře známou malbu Anne-Louisy 
Girodetové Endymionův spánek (The Sleep of Endymion) z roku 1791, přenesenou v letech 
1819-1822 Antoniem Canovem do sochařské podoby v díle Spící Endymion (Sleeping 
Endymion), a přesto, ţe postrádá smyslnost a milostnou odevzdanost Canovovy sochy a 
plátna Girodetové, představuje v kaţdém případě solidní sochařský výtvor a dokazuje 
autorčinu informovanost o nejnovějších trendech akademického mainstreamu. 
Fotografka a videoumělkyně Sam Taylor-Woodová v současnosti prokázala svou 
náklonnost k podobné tématice, kdyţ se ve své tvorbě při hledání inspirace několikrát 
obrátila ke kráse muţského aktu. Své téma Taylor-Woodsová nezachytila nejvýstiţněji 
v podobě sochy, ale v hodinovém filmu, který je provokativním portrétem novodobého 
Endymiona, fotbalisty Davida Beckhama. Její David (obr. 12), vystavený v Národní 
portrétní galerii v Londýně, jasně odkazuje na stejnou postavu spícího Endymiona, která 
inspirovala o sto čtyřicet let dříve Harrietu Hosmerovou. Tato téměř nehybná postava 
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připomínající sochu není pro Taylor-Woodovou ani zdaleka jediným pokusem o 
znázornění nahé muţské verze spící krásky. Dílem Monolog VII (Soliloquy VII, 1999) 
vytvořila za pouţití překvapivé perspektivní zkratky moderní verzi Mrtvého Krista Andrea 
Mantegy a svůdný filmový herec Robert Dowley ml., se objevil více neţ z poloviny 
obnaţený nejméně ve dvou jejích nových dílech, v Pietě (2001) a v sérii Plačící muži 
(Crying Men). Tato série fotografických portrétů hvězd stříbrného plátna zachycuje C-
printem Daniela Craiga (obr. 13), sice bohuţel ne jako akt, ale i tak zůstává krásný. 
Sochařky jako Evelyn Longmanová (později Batchelderová) a Janet Scudderová 
(1869-1940) pokračovaly v tradici akademických aktů ještě hluboko do dvacátého století, 
kdy byly nahé postavy povaţovány za velmi vhodné téma veřejných zakázek, mezi něţ se 
řadí například Donatellem inspirovaná Žabí fontána (Frog Fountain, 1901) od 
Scrudderové, představující tančící kruh baculatých veselých chlapečků, jejíţ kopii zakoupil 
Stanford White a Metropolitní muzeum umění. Daleko důleţitější a působivější je 
rozměrný alegorický akt Duch komunikace (Spirit of Communication, obr. 14) od Evelyn 
Longmanové. V roce 1914, kdyţ byla studentkou a asistentkou proslulého sochaře Daniela 
Chestera Frenche, zvítězila s tímto dílem v národní soutěţi a získala zakázku na osazení 
vrcholu budovy telekomunikační společnosti AT&T v New Yorku. Z bronzu odlitá, 
pozlacená postava Ducha komunikace, jednoho z nejznámějších děl Longmanové, se tyčí 
do více neţ sedmimetrové výše a představuje okřídleného muţe ohromující konstituce, 
který v levé ruce třímá blesky a okolo nějţ se vinou spirály připomínající telefonní nebo 
telegrafní kabely. 
S blíţícím se koncem devatenáctého a začátkem dvacátého století nedochází ke 
zřetelné změně jen ve světě umělců, ale i v oblasti kulturní produkce jako takové. Tělesná 
vášeň přestala být, alespoň pro elitní skupinku spisovatelek a umělkyň, umělecky 
neprezentovatelným tématem. Ztvárnění ţenské erotické zkušenosti a sexuálních pocitů 
jinými ţenami bylo dokonce v některých případech povaţováno za velmi autentické, 
vzhledem k tomu, ţe pramenilo z jejich skutečného proţitku vášně, a ne z muţské 
představivosti. 
Ačkoliv je mezi francouzskou sochařkou Camille Claudelovou a Američankou 
Malvinou Hoffmanovou věkový rozdíl více neţ dvacet let, povaţuji za oprávněné je zmínit 
společně, protoţe obě studovaly u Augusta Rodina a obě měly se svým učitelem milostné 
pletky. Obě byly navíc ve svém ţivotě velmi nekonvenční, experimentovaly se svými 
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vášněmi a prostřednictvím svých soch se je snaţily převést do materiální podoby. Obě 
ţeny vytvořily sochy tančících párů, vyzařující silný náboj. Hoffmanové Bakchanálie 
(Bacchanale, obr. 15) zpodobňuje slavnou baletku Annu Pavlovu (Hoffmanové někdejší 
milenku) s jejím partnerem Mikhailem Mordkinem, propletené v energickém vzpínavém 
pohybu po způsobu Isadory Duncanové. Skandální Valčík (La valse, obr. 16) od 
Claudelové byl původně ze Salónu odmítnut kvůli nahotě tančícího páru. V pozdějších 
verzích byly postavy oděny, dráţdivost jim však zůstala.  
Dvacáté století bylo svědkem radikální změny v povaze sochařské činnosti, jejíţ 
součástí bylo vyhoštění klasického lidského těla, ať nahého nebo oblečeného, ze 
sochařských dílen a v některých případech bylo odmítnuto ztvárňování podoby jako 
takové. Styl tvorby nejvýznamnější sochařky počátku dvacátého století Barbary 
Hepworthové (1903-1975) byl obecně abstraktní, ale její sochy při své nekonkrétnosti 
často připomínaly přírodní tvary nebo lidské figury. Dá se říct, ţe se změna podstaty 
sochy, jeţ samozřejmě ovlivnila sochařky i jejich muţské protějšky, odehrála dvěma 
způsoby: zaprvé odhmotněním a abstrahováním sochařského objektu a zadruhé 
nahrazením skulptury nebo plastiky nalezeným objektem, nahrazením tradičního aktu 
nejběţnějšími předměty, jako je všeobecně známý Duchampův pisoár, jeho vidlice s kolem 
nebo stojan na sušení lahví. 
Sbohem všemu: Současné ženy a sochařský objekt 
Sochařky se mohou počítat mezi nejradikálnější z pokrokových umělců dvacátého 
století. Mezi ty nejvýznamnější patří Eva Hessová, Louise Nevelsonová, Lee Bontecouová 
a Louise Bourgeoisová, z nichţ poslední dvě ještě stále tvoří a vystavují. Tyto čtyři 
pozoruhodně tvůrčí osobnosti výrazně změnily samotné pojetí podstaty sochy – Hessová 
výběrem nových, někdy měkkých a volně visících sochařských materiálů, zavěšováním a 
seskupováním organických těles do nepravidelných kompozic odporujících 
architektonickým zásadám (obr. 17), Nevelsonová přetvářením prostých sloupků postelí a 
zábradlí na monumentální ikonické malované asambláţe a Bontecouová potahováním 
kovových rámů nahrubo sešitým plátnem nebo pytlovinou a vytvářením objekty, které 
mohou některému divákovi připomínat válkou poničené kusy země a krátery po granátech, 
jinému zase děsivé ţenské pohlavní orgány.  
Výtvory Bourgeoisové se navzájem natolik liší, ţe je takřka nemoţné najít jejich 
společného jmenovatele. Na jedné straně mezi ně patří klecovité pavilony naplněné 
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různými předměty, hroziví kovoví pavouci (obr. 18), skulpturální schránky a visící 
objekty, kanoucí, ubohé ve své rozteklosti a úmyslně postrádající formu, a na druhé straně 
precizně vymodelované mramorové ruce, trupy a jiné části těla. Ať uţ vytvořila cokoliv, 
její práce zanechala v dnešní soše a instalaci svou stopu. 
Přepracování sochařského způsobu vyjadřování  
Britská sochařka Rachel Whitereadová v nedávné době kompletně přepracovala 
pojetí sochařské formy coby nezávislého objektu chápaného ve spojitosti s prostorem a na 
základě časem prověřené rétorické strategie nahradila vnější vymezení objektu jeho 
obsahem. Nejvýznamnější aplikací tohoto přístupu je odlitek londýnského domu určeného 
k demolici v reálné velikosti, ale i mnoho dalších objektů ztvárněných pomocí odlévání. 
Pouţití prázdného domu nebo pokoje jako náhrady za lidi, kteří v něm ţili nebo ztvárnění 
ţidle místo osoby, jeţ na ní seděla, je metonymická strategie se silným potenciálem 
vzbuzovat dojem lidské existence i při naprosté absenci postavy samotné. Série van 
z různých materiálů (obr. 19) od Whitereadové, odlitých podle opravdových van, ale 
postrádajících konkrétní vysvětlení, má svého předchůdce v uměleckém postupu 
z minulosti. V devatenáctém století mohla jednoduchá ţidle evokovat nepřítomnost 
člověka. Kresba prázdné ţidle Charlese Dickense se objevila v londýnském časopise Judy 
v roce 1870 v době, kdy zboţňovaný spisovatel zesnul. Slavná ţidle, na které Dickens 
psával, stála ţalostně holá před spisovatelovým opuštěným stolem, jenţ byl ještě pokryt 
rukopisy, okolo nichţ leţely pomocné skici výjevů z povídek a románů. K této rétorické 
figuře, a pravděpodobně přímo k tomuto zdroji, se evidentně uchýlil i Vincent van Gogh 
kdyţ namaloval dvě slavné ţidle, svou a Paula Gauguina, v době Gauguinovy osudové 
návštěvy v Arles roku 1888. Whitereadová však ve svých četných pracích tento motiv 
zbavila specifičnosti, odosobnila jej a spíše neţ na nepřítomnost konkrétní osoby 
poukázala na lidskou nepřítomnost obecně.  
Sarah Lucasová je na této výstavě jednou z umělkyň, která jde ještě dále a vnáší do 
hry téma konfliktu pohlaví prostřednictvím prázdného kbelíku a pouţitých punčocháčů 
vytváří cynický objekt To se spermií (The Sperm Thing, str. 218), připomínající povalené a 
poníţené ţenské tělo. Italka Monica Bonvinciová ve své instalaci Spřízněni věčným 
mužstvím (Bonded Eternmale, obr. 20) pouţila dvě standardní koţená křesla od Willyho 
Guhla z roku 1954, konferenční stolek a černě natřenou láhev od whisky, aby poloţila 
důraz na spojitost mezi modernistickým dekorem, muţskou soudrţností a mocí. Genderový 
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námět je tak uplatněn, aniţ by byl přímo znázorněn muţ či ţena. Podobným způsobem v 
nás dvě ţidle, dva páry pantoflí a jakási neforemná televizní obrazovka v díle Tracey 
Eminové Interview (The Interview, str. 197) okamţitě vyvolají asociaci ţenskosti. Z 
jednoduchých ţidlí, pantoflí a celkového dekoru je zřejmá úmyslná zanedbanost, 
podprůměrnost a zneklidňující domáckost. Mají ty dvě smutné ţidle představovat 
dotazovaného a tazatele? Mají vyvolat představu ţen v domácnosti sledujících interview? 
Divák si můţe za pouţití své fantazie vytvořit vlastní výstiţnou interpretaci. 
Tyto práce současných umělkyň vyvolávají u skeptického diváka další otázku: 
mohou několikadílné instalace, jako jsou tyto, vůbec být pokládány za sochu? Řekla bych, 
ţe na některé současné instalace lze skutečně pohlíţet jako na rozšířené sochařské pole, na 
jehoţ prostoru koexistuje několik souvisejících a smysluplně propojených objektů, které 
představují postmoderní verzi tradičního hrdinského sousoší nebo monumentálního 
veřejného areálu. Instalace, jako Dočasné bláznovství (Temporary Insanity, obr. 21) od 
Pinaree Sanpitakové, vyrobená z hedvábí, syntetického vlákna, baterie, motoru, vrtule, 
časovače a zvukového zařízení, mohou vyvolávat emocionální rozladění a extrémní 
zmatek stejně efektivně jako kácející se a bědující mramorové postavy v klasickém sousoší 
Niobiných dětí. Zdánlivě nekonečný proud prázdných dětských botiček vytvářející dílo 
Zapamatuj si budoucnost (Memorize the Future, obr. 22) od Leung Mee Ping připomíná 
osud čínského národa ve dvacátém prvním století se stejnou účinností, jako mohla 
Marseillaisa od Françoise Rudeho připomínat heroickou porevoluční budoucnost Francie 
devatenáctého století. 
Sochařky však v současné době neopustily lidskou postavu úplně. Kiki Smithová 
vytvořila nezapomenutelné ukázky muţského a ţenského aktu, které připomínají sochařské 
předchůdce z minulosti a zároveň se odpoutávají od omezení klasických i středověkých 
tradic. První dílo Kiki Smithové, na nějţ si vzpomínám mi způsobilo niterný šok jako 
skoro ţádné jiné. Dodnes si dokáţu vybavit sílu toho pocitu, bylo to jako kdyby se náhle 
propadla podlaha poklidného prostředí galerie a já s ní – abych to vyjádřila fyzicky, cítila 
jsem to aţ do morku kostí. Tou prací byl Příběh (Tale, obr. 23), socha z vosku a 
papírmaše. Představuje nahou, hrubě modelovanou ţenu na všech čtyřech bolestivě se 
plazící po podlaze, která se rozpíná jako dálavy pouště, v níţ je těţké se orientovat. Hlavu 
ani detaily přední části postavy, s výjimkou jejího visícího poprsí, si vůbec nepamatuji. 
Naprosto odůvodněně. Všechna pozornost se soustředila na vystrčenou zadní část těla se 
špinavou zadnicí a konečníkem, z nějţ vycházel doslova „ocas“ z výkalů, nebo snad velmi 
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dlouhé střevo, nebo obojí. Slovní hříčka v názvu díla má svůj význam – „tale“, příběh má 
v angličtině stejnou výslovnost jako „tail“, ocas. V děsivé síle výjevu totiţ figurují obě tato 
slova. „Ocas“ z výkalů vytváří „příběh“, nebo jím byl naopak vytvořen. Tento příběh nemá 
kořeny ani tak v legendách o světcích či o ţivotech křesťanských mučedníků jako spíše 
v současnějších zdrojích, například v popisech moderního mučení v knize Elaine 
Scarryové Tělo v bolestech (The Body in Pain) nebo ve výročních zprávách Amnesty 
International.  
Lidské tělo, respektive jeho regresivní mutace, je tématem napůl přitaţlivého a 
napůl odpudivého díla Velká matka (Big Mother, str. 233) od Patricie Picciniové. Pouţitý 
materiál – „silikon, laminát, lidské vlasy, kůţe a plenky“ – nemá s klasickým aktem 
společného zhola nic. Dílo Picciniové vyvolává otázku co přesně je podstatou lidské 
bytosti. Jaká je hranice mezi člověkem a zvířecími druhy? Tato otázka zneklidňuje vědce a 
laiky i dnes a svými implikacemi také vyvolává strašáky rasové rozdílnosti. V Mladé 
rodině (The Young Family, obr. 24), dalším sousoší této vynalézavé autorky, naznačuje 
děsivý realismus narůţovělé holé kůţe tvorů jakési sklouznutí druhu Homo Sapiens na 
niţší stupínek darwinovských schodů, po nichţ lidstvo vystoupalo; štěněčí roztomilost 
mláďat v sobě nese smutnou, ohavnou nestvůrnost dospělého tvora. Na opačném konci 
evolučních stupňů, obrazně řečeno, stojí Kyborg W5 (Cyborg W5, obr. 25) jihokorejské 
umělkyně Lee Bul komplexně propracovaný v bílém polyuretanu, u něhoţ technologie 
nenápadně ovládla organickou hmotu a vytvořila umělého futuristického monstrózního 
humanoida, který není předmětem ani bytostí, ale nese rysy obou.  
Téma smrti, jeţ v bylo v minulosti často předmětem sochařského ztvárnění u 
pomníků, je i dnes zpracováváno současnými sochařkami. Iskra Dimitrova z Makedonie 
vytvořila svým dílem s výmluvným názvem Thanatometamorphosis (str. 194) nový druh 
pomníku tím, ţe odlila do černého vosku své vlastní tělo, aby připomněla smrtelnost, 
„transformaci smrtí“ v jejím nejdoslovnějším smyslu. Tělo nechala plovat ve skleněném 
bazénu a prací se světlem, tekutinou a zvukem vlastního hlasu vyvolala děsivým způsobem 
kontext smrtelnosti. K velmi odlišnému druhu metamorfózy dochází v díle íránské 
umělkyně Mandany Moghaddamové Čtyřicet copů II (Forty Braids of Hair II, obr. 26). 
Spletené ţenské vlasy ukazují svou neobvyklou sílu tím, ţe je na nich ve výšce 70 
centimetrů nad zemí zavěšený betonový kvádr – je to jakýsi pomník ţenské síly vyvěrající 
z nečekaného zdroje. Příměji je s pohřebním motivem spjatý vědomě politicky 
provokativní Pohřeb (Burial, obr. 27) od mexické umělkyně Teresy Marghollesové. Malý, 
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jednoduchý betonový kvádr má ve svém vnitřku zalitý lidský plod, coţ paradoxně 
připomíná jeden potenciální ţivot a zároveň apeluje na represivní právní systémy, které 
připravují ţenu o kontrolu nad vlastním tělem. Skutečnost, ţe plod samotný nelze vidět ale 
jen tušit, svou připomínkou bolesti a nespravedlnosti jen umocňuje sílu tohoto díla.  
Brazilská umělkyně Adriana Varejãová odmítá tradiční rozdělení na sochou, malbu 
a architekturu ve své Krásce z Lapy (Linda da Lapa, obr. 28), silném a heterogenním díle, 
v němţ se architektura, dekorativnost a organičnost slévají do překvapivě emotivně 
intenzivního směsice. Prostřednictvím zničených zdí evokuje ničivost války a zároveň 
pomocí hyperrealistické krve a pomocí vnitřností kanoucích po zářivě nabarvených 
dlaţdicích vyvolává představu vraţdění lidských obětí. Dílo je pomníkem modernímu 
sociálnímu a politickému násilí a připomíná intenzitu básně Londýn od Williama Blakea, 
v níţ básník devatenáctého století zachycuje verši „v zámku povzdech vojáka/ po zdi teče 
jako krev
1
“ bezcitnou krutost své doby.  
  
                                                 
1
 Překlad Zdeněk Hron (William Blake: Písničky nevinnosti a zkušenosti, BB Art, 2001) 
24 
3. Překladatelská analýza 
3.1 Vnětextové faktory 
3.1.1 Odesílatel 
Odesílatelem a zároveň autorem textu je historička umění Linda Nochlinová pocházející ze 
Spojených států amerických. Rolí ţen ve výtvarném umění se zabývá od roku 1969 a v současnosti 
je povaţována za jednu z nejuznávanějších a nejvlivnějších feministických historiček umění.  
Hlavním předmětem jejího zájmu je vliv genderu na moţnosti tvůrčího sebevyjádření a dosaţení 
uznání na poli výtvarného umění. Linda Nochlinová je autorkou mnoha esejů a knih, jejichţ 
předmětem je především ţena v umění, přednáší na univerzitách a je kurátorkou či spolukurátorkou 
mnohých výstav, jejichţ cílem je zviditelnit díla současných umělkyň.  
Autorka je vysokoškolsky vzdělaná a má komplexní přehled o historii i současnosti 
výtvarného umění. Je zvyklá tvořit texty tohoto typu a vzhledem k faktu, ţe se tématu ţeny a její 
úlohy ve světě umění věnovala po většinu své profesní dráhy, lze předpokládat, ţe mu přikládá 
velkou důleţitost.  
3.1.2 Funkce textu a jeho adresát 
V textu se prolíná funkce informativní s funkcí expresivní a apelativní, jsou vyznačeny 
různými prostředky (viz vnitrotextová analýza). Účelem eseje je tedy informovat návštěvníka 
výstavy o dílech, jeţ zhlédne, o jejich autorkách a o situaci ţen ve výtvarném umění od 
mytologických dob aţ po současnost a přesvědčit o oprávněnosti jejich snaţení prosadit se na poli, 
jemuţ po staletí dominovali muţi. Text je feministicky podbarven, avšak vzhledem ke 
genderové situaci ve Spojených státech lze očekávat, ţe bude přijat s pochopením a téma bude 
povaţováno za aktuální. Primárním adresátem je návštěvník výstavy, k níţ se text váţe, není to 
však nutná podmínka. U čtenáře se předpokládá kulturní rozhled, znalost reálií ze světa umění, 
terminologie, jmen umělců a jejich děl a schopnost rozpoznat aluze na antickou mytologii a díla 
anglosaských spisovatelů.  
3.1.3 Médium, pragmatika místa a času 
 Text byl vydán v doprovodné publikaci k výstavě Global Feminism pořádané roku 2007 
v Brooklynském muzeu, jejíţ spolukurátorkou byla autorka textu. Z makrostrukturního hlediska 
kompozice celé knihy patří eseji Lindy Nochlinové čestné místo na jejím počátku. Autory 
následujících kapitol jsou další historikové umění, jednotlivé texty se doplňují a tvoří dohromady 
celek sdílející společné ústřední téma. Reprezentativnosti výstavy odpovídá i rozměr doprovodné 
knihy, tradičně doplněné mnoţstvím fotografií a reprodukcí děl, která jsou k vidění na výstavě a jeţ 
jednotlivé eseje popisují. Ačkoliv je pragmatika místa a času úzce svázána s konkrétním prostorem 
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a výstavou, jejíţ trvání bylo ohraničené několika měsíci, hodnota informací není na těchto 
faktorech závislá. 
3.2 Vnitrotextové faktory  
3.2.1. Téma a obsah 
Tématem výchozího textu je seznámení se situací ţen na poli umění v historii i 
v současnosti, jak napovídá vysoce popisný název kapitoly Umělkyně v minulosti a současnosti: 
Malba, socha a obraz vlastního já.  Text je charakteristický dvěma pohledy na toto téma, které se 
však nutně prolínají. Jednu osu textu tvoří popis historie ţen ve výtvarném umění, vývoj 
výtvarného umění jako takového, zavádění nových médií a popis děl jednotlivých výtvarnic. Obsah 
je tedy faktuální a autorka zaujímá objektivní stanovisko. Lexikum má denotativní charakter 
vztahující se k čistě pojmovým prvkům jako je terminologie: impasto, canvas, atd. 
Druhou polohou textu je zkoumání genderové role, jeţ se ukazuje být podle autorky 
determinujícím faktorem při pokusech umělkyň etablovat se na výtvarné scéně. Zde dostává text 
subjektivnější zabarvení. Autorka dodává pojmenovávaným skutečnostem pragmatické rysy, 
především expresivitu a evaluativnost. Někdy se jedná přímo o příznakové pojmové významy (shit, 
the tyranny of painting), jindy spíše o konotace – významové rysy připojující se k významovému 
jádru na základě asociací (chaste little flower). Pouţitím tohoto typu lexika se zdůrazňuje 
expresivní a persuazivní funkce textu.  
3.2.2. Výstavba textu 
 Z makrostrukturního hlediska je text rozčleněn do několika hierarchizovaných celků. Po 
úvodní části následují dvě kapitoly věnující se malířství a sochařství, přičemţ kaţdá z nich se dělí 
na tři podkapitoly. Esej začíná úvodem, v němţ se autorka obrací do roku 1976, kdy byla 
uspořádána poslední podobná velká výstava, a provádí bilanci změny, která se odehrála 
v samotném výtvarném umění zejména u umělkyň. Vytyčuje témata, jimţ se následující text bude 
věnovat: historický rámec, výtvarná média a postupy a cestu umělkyň za zásadnějšími úspěchy a 
veřejným uznáním.  
První kapitola (Ženy a malba) se věnuje malbě, její jednotlivé tři části pak historii 
malířství, současné malbě a odrazu kulturní identity ve tvorbě. Kaţdá ze subkapitol začíná 
obecnější úvahou týkající se daného tématu, následují konkrétní příklady a výčty, jeţ jsou 
prokládány kratšími úvahovými pásmy. Subjektivně zabarvené expresivní úseky 
psané neformálněji laděným jazykem jsou tak prokládány s pásmy s informativní funkcí.  
Druhá kapitola (Umělkyně a socha) je také rozčleněna do tří částí týkajících se historie 
sochařství, avantgardních sochařek a prezentace děl dalších sochařek. Jednotlivé části první 
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kapitoly jsou zhruba stejně dlouhé, ve druhé kapitole je nejdelší třetí část. Rozdíl je i ve funkci 
textu, jeho expresivita je potlačenější neţ v první kapitole, text je spíše faktuální, především jeho 
třetí část, charakterizovaná pevnější kompoziční strukturou, v níţ jsou představovány jednotlivé 
umělkyně. 
Poslední kapitola původního textu (Současná umělkyně a vlastní já: Identita a maska) 
věnující se způsobu, jakým na sebe umělkyně nahlíţejí, jiţ není součástí překladu ani rozboru. Její 
ladění je úvahové a abstraktnější, zhodnocením uzavírá téma úlohy ţen v umění a zároveň se 
předjímáním dalšího vývoje obrací do budoucnosti. 
Syntax se vyznačuje vysokou mírou komplexity a skládá se z delších koordinovaných i 
subordinovaných souvětí, často s vloţenými nevětnými členy. Na několika místech, především na 
počátku subjektivněji laděných pasáţí, se vyskytuje řečnická otázka, jejíţ funkcí je zvýrazňovat 
persuazivní vyznění a kontaktovost.  
Intertextualita se projevuje citacemi jiných historiků umění a úryvkem z básně Williama 
Blakea, vyskytují se četné aluze.  Ze suprasegmentálních prvků je třeba zmínit pomlčky, parentezi, 
kurzívu u francouzských slov (matière), uvozovky, jeţ působí jako prostředek zdůraznění ironie 
(distancing herself from her “models” she builds up surfaces in slather and slubs of molten 
pigment – O 51) a při vyčleňování klíčových slov z proudu textu (it is less a “return” than a 
“reinvention” of that time-honored artistic practices – O 54).   
3.2.3. Styl 
 Z hlediska stylu je tento text velmi zajímavý, jak jiţ bylo naznačeno v části 3.2.1.  Jedná se 
o odborně popularizační text, jehoţ styl osciluje mezi formálností, projevující se především 
komplexní syntaxí a výběrem lexika, a neformálností, spojenou se zvýšením expresivity, a tím i 
persuazivnosti. Jejím prostředkem je uţívání idiomatických spojení, metafor, ironie a výběr 
neformálního lexika, jak je podrobněji ukázáno v části 3.2.5., v několika případech se neformálnost 
projevuje i na gramatické rovině (can´t, don´t). Těmito prostředky se zvyšuje dynamika textu a 
jeho persuazivní účinek na příjemce. Tento široký rozptyl v rámci funkčního stylu je u podobného 
druhu textů v anglosaském úzu běţný. Následující úryvek je pro styl textu typický: Both de la Cruz 
and Murray are primarily concerned with the structural problematics of painting. [...] That both of 
these brilliant pictorialists are women thickens both the plot and the paint, because the cliché of 
the great male brush-wielder, from Rubens to Renoir to Pollock or de Kooning, implies that female 
artists, those without the requisite penis, can´t do really big-time painting; a chaste little flower, 
perhaps, but not the big, luscious, sexy stuff. (O 51). 
Pouţití osobního zájmena „you“ je také neformální, můţe označovat obecného činitele 
nebo apelovat na čtenáře: You can use your imagination to create an apposite narrative. (O 60). 
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 Apelativnost je zůrazněna i vystoupením autorky do popředí a její promluvou v první 
osobě But what interest me in this essay is not the relative success [...] (O 48) a uţítí inkluzivního 
plurálu, působícího jako prostředek kontaktu se čtenářem. We are as aware of the painterly energy 
and formal self-consciousness of the artist as we are of the presence of the constructive sweep of 
the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) Významnou a častou expresivní sloţkou textu jsou i 
řečnické otázky, viz 3.2.6.  
3.2.4. Gramatika a syntax 
 Ze slovesných způsobů je zastoupen především indikativ, odráţející informativní funkci 
textu. Persuazivnost se na této úrovni neprojevuje, imperativ není pouţit. Zastoupení konjunktivu  
je minimální, je pouţit syntetický konjunktiv, který je pro americkou angličtinu specifický: [...] 
borders that deregularize the canvas itself belong to any time but our own. (O 51). 
 Text se skládá z dlouhých, často subordinovaných souvětí s vloţenými členy. Důleţitou 
roli při kondenzaci hrají modifikace, v popisných pasáţích se často vyskytují rozsáhlé 
premodifikační sdruţeniny a předloţkové postmodifikace [...] the dancing circle of chubby, cheery 
nude boys [...] (O 56), [...] the heroic post-revolutionary future of nineteenth-century France (O 
61). Ze slovesných tvarů je nejčastějším prostředkem textové kondenzace participium: Using 
painting and canvas as their medium [...] (O 49), Iskra Dimitrovna has created a new kind of 
memorial in the tellingly titled Thenatometamorphosis, casting her own body in black wax [...] (O 
62).  
Jednotlivé věty jsou oddělovány pomocí čárek a středníků, u výčtů či uvození 
důsledkového poměru se objevuje dvojtečka: [...] have occurred in two ways: first, the 
demateralization and abstraction of sculptural object; and second, the substitution of the found 
object for the carved and modeled one (O 58). V místech, kde je větná struktura sloţitější, jsou 
uţity pomlčky: Claudia and Julia Müler of Switzerland and Parastou Fouhar, originally from Iran, 
now working in Germany, reject the uplifting harmony of theme and formal language that so often 
marked the pastoral painting of the past – the pastoral national verities of the French nineteenth-
century painter Pierre Puvis de Chavannes, for a prime example – in favor of a language both 
deconstructive and deliberately fragmented. (O 54). Apozice se objevuje i v závorkách: Anna 
Pavlovna (Hoffman´s one time lover) and her partner [...] (O 58). 
3.2.5. Lexikum 
Jak jiţ bylo výše naznačeno, různorodost textu se silně projevuje ve výběru lexika. 
Odborná rovina se odráţí v uţívání terminologie, jeţ bývá přejímána z italštiny (impasto), 
francouzštiny (gouache) či je domácího původu (foreshortening). Historické ovlivnění angličtiny 
ze strany francouzštiny sbliţuje na lexikální rovině oba jazyky, uţívání „longwords“, typické pro 
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formálnější texty, však není bezvýhradní. Na mnoha místech figurují slova a obraty francouzského 
původu: [...] the entire point of her oeuvre. (O 49)  Other women artists have been involved in the 
way the painted matière creates form [...], (O 51) [...] the body [...] was de rigueur. (O 55) 
repertoire (O 52). Slovo formula si ponechává svůj latinský plurál: formulae of traditional national 
styles (O 54).  
Neformálnost se projevuje výrazy majícími původ v hovorovém rejstříku (hip, sexy, stuff, 
goofy), zkrácenými slovy (post-mod) a uţíváním domácích forem jmen (křestní jméno Samanthy 
Taylor-Woodové je zkrácené na Sam). Výraznou sloţkou je silná idiomatičnost (take a back seat, 
they have gained center stage, feel in guts, movers and shakers), často se objevují substantivní a 
adjektivní kompozita, typický prvek publicistického stylu, sloţená většinou ze dvou či tří částí 
(table-in-space motif, brush-wielder, in-your-face paint application, tried-and-true, difficult-to-
navigate). Expresivita neformálního lexika nabírá v některých případech na síle a dostává se aţ za 
hranice vulgarity (shit, fucking). Motivem je pravděpodobně snaha vyburcovat čtěnářovu pozornost 
a zesílit tak textové funkce. Míra neformálnosti můţe souviset se skutečností, ţe autorka je 
Američanka, jak je poznat i podle uţívaných amerikanismů a typického hláskování (soccer player, 
insofar, time-honored). 
Z typu textu vyplývá, ţe lexikum je častěji abstraktního charakteru a velký podíl slov nese 
konotativní význam. Dominantním slovním druhem jsou adjektiva, a to jak u popisů děl, tak 
v úvahové části: A work in oil on canvas and metal, the large, squarish shape, metallic black, 
blossoms into a tantalizing form suggestive of a human body, [...], (O 50) Performance is a 
completely readable but highly agitated scene of erotic action, a virtual orgy evoked by swirls of 
pink, cream, blue, green, or pinkish flesh color. (O 51). 
3.2.6. Figury a tropy 
Často uţívaným prostředkem jsou různé figury a tropy. Z tropů se vyskytuje metonymie: In 
a work such as the beautifully sensual, meltingly modulated (and plainly titled) Flop (1999), the 
canvas unrolls in lazy furls on the floor, like a fallen and lassitudious Rothko [...] (O 50), the 
constructive sweep of the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) a ironie, další z prvků vyjádření 
expresivity, jíţ lze rozpoznat z kontextu (the patriarchal reign of the painted masterpiece. /O49/), 
případně je zvýrazněna adjektivem a kontrastem s obsahem další části sdělení [...] a chaste little 
flower or a nice Impressionist landscape, perhaps, but not the big, luscious, sexy stuff. (O 51). Za 
hyperbolu můţeme označit spojení the tyranny of painting. 
Metafory nejsou nikterak inovativní, účel však splňují: [...] postmodern rejection of the 
baggage it traditionaly carried. (O 49). Na ploše několika vět se rozvíjí metafora s tématem boje o 
pomyslné území. Photography, video, installation, and performance were associated with feminist 
refusal of the patriarchal reign of the painted masterpiece. Only by rejecting the tyranny of 
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painting, traditional medium of male self-expression, could women establish their own independent 
territory. (O 49). Neotřelou metaforu navozující podobnost mezi mořskými vlnami a tahy štětce 
najdeme na straně 51 [...] little islands of historical reference congealed in the midst of the free-
flowing brushwork call up the specter of The Raft of the Medusa [...]. 
Figur se vyskytuje celá řada. Velmi často najdeme triádu: For contemporary women artists, 
sometimes consciously, but often uncousciously, incorporate, modify, and struggle against the 
examples of the past [...]. It is only in the light of historical precedent that the achievements of the 
present assume their full meaning: as fulfillment, transformation, or resolute deconstruction, as 
may be the case. (O 47), [...] art forms that were believed to accord better with feminine lack of 
imagination, intelligence, and ambition. (O 48),  [...] in terms of colour, scale, and deconstructive 
inventiveness. (O 50).  
Vyskytuje se i triáda kombinovaná s klimaktickou gradací: Are these crumpled, torn, 
ravaged structures really paintings? (O 50) a v jiném místě s kontrastem: The format is circular, 
the action terrific, the pictorial detail enchanting. (O 52). Gradace je přítomná i u konstrukce se 
strukturálním opakováním [...] and hence inimical to revolutionary practices in the visual arts – 
especially inimical to the goals of feminist artists in particular [...]. (O 48). Formální opakování 
zdůrazňuje paralelu mezi slovesnými ději: [...] the connection between the art of fucking and the 
art of painting. (O 51).  
Další figurou je aliterace: Prim and pristine realm of women´s stitchery (O 52) a řečnická 
otázka, jeţ je velmi frekventovaným prostředkem zvýšení expresivity, často se obrací na adresáta a 
zvyšuje apelativní vyznění textu: Are the pathetic chairs supposed to stand for interviewer and 
interviewee? Are they supposed to evoke housewives watching an interview? (O 60)  
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4. Typologie překladatelských problémů 
4.1. Gramatika a syntax 
Angličtina disponuje bohatým systémem slovesných časů, jenţ v češtině nemá obdoby. 
Vzniká zde proto gramatická neekvivalence dvou jazykových systémů a dochází ke konstitutivním 
posunům. Perfektum se převádí podle toho, jaké časové rovině víc odpovídá. These contemporary 
women artists (...) have insisted upon the validity [...] (O 47), Tyto současné tvůrkyně (...) trvají na 
platnosti [...] (P 7) Uvedený příklad má silnou vazbu do současnosti, následující příklad má těţiště 
spíše v minulosti: [...] we find that women have, for the most part, had a hard time of it in the field 
of painting, as in all the realms of high art. (O 47), [...] zjistíme, že ženy povětšinou nemívaly na 
poli malby, stejně jako v ostatních oblastech vysokého umění, snadný život. (P 7). Neohraničenost 
časového úseku se reflektuje v uţití vidu nedokonavého. 
Dynamický styl tohoto textu je zdůrazňován hojnými aktivními konstrukcemi. Pokud 
pasivum zdůrazňuje sémantiku slovesa, je potřeba ho zachovat: women were generally consigned 
(O 48), /ženy/ byly odsunuty (P 8). Zvratné pasivum je pouţito u vyjádření obecného konatele: [...] 
art forms that were believed to accord better with feminine lack of imagination, intelligence, and 
ambition. (O 48), Předpokládalo se, že tyto umělecké formy jsou v souladu s ženským nedostatkem 
představivosti, inteligence a ambic. (P 8). Mediopasivum má nejblíţe ke zvratnému pasivu 
(Dušková 2006:255): [...] a male nude in marble that sold for five thousand dollars, an extremely 
good price at that time. (O 56), [...] který se prodal za pět tisíc dolarů, což byla v té době 
mimořádně vysoká cena. (P 18). 
Tematickou strukturu anglické věty vyznačuje vytýkací konstrukce, kterou v češtině 
nahrazuje aktuální členění větné a réma se odsouvá do finální pozice: It is only in the light of 
historical precedent that the achievements of the present assume their full meaning: as fulfillment, 
transformation, or resolute deconstruction, as may be the case. (O 47) Současná díla mohou 
dosáhnout svého významového naplnění – završení, transformace či případně rázné dekonstrukce – 
pouze v návaznosti na své historické předchůdce. (P 7). Stejně postupujeme u uvedení rématu 
fokalizátorem: [...] even sculpture was ommited in the interest of consistency. (O 47), [...] 
z důvodů konzistence nebyla zahrnuta ani sochařská díla. (P 7). 
Participiální obraty jsou často převáděny jako vedlejší nebo hlavní věty, čímţ dochází 
k textové dekondenzaci:  The contemporary women artists, [...] have insisted upon the validity of 
their own experience, both personal and artistic, creating new formal languages [...]. (O 47) Tyto 
současné tvůrkyně trvají na platnosti své vlastní osobní i umělecké zkušenosti a vytváří nové 
formální jazyky, [...]. (P 7). 
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Další rozdíly se vyskytují u vyjadřování modality. Obecně platí, ţe angličtina má silnější 
systém modálních sloves, zatímco čeština si u jistotní modality vypomáhá modálními částicemi a 
příslovci, případně jinými prostředky, například podmiňovacím způsobem u dispoziční modality, 
kdy nositelem modality není jeden člen, ale věta: But one might say [...] (O 49), Dalo by se však 
říct [...] (P 9).  
4.2. Lexikum, metafory a idiomatika 
Téma genderu se výrazně projevuje na lexikální úrovni pečlivým rozlišováním kategorie 
rodu. Obourodá substantiva (artist, painter) mají minimální zastoupení, většinou se objevuje přesná 
specifikace rodu, pomocí kompozičního přechýlení s premodifikací (woman artist, woman sculptor 
a woman painter), případně s apozicí, v jejíţ sémantice je rod zakotven. [...] painter husband, 
Jackson Pollock. (O 48), [...] manžela, malíře Jacksona Pollocka. (P 8)  From the Renaissance 
onward, women were denied access to the proper training and preparation afforded their male 
contemporaries: [...] (O 48) Počínaje renesancí byl ženám odepřen přístup k řádnému vzdělání a 
průpravě, poskytované jejich mužským současníkům: [...] (P 8). Na straně 48 nacházíme místo, 
kde Nochlinové rozlišování genderu není tak jemné jako v jiných částech textu (feminist artists). 
V uţším kontextu se zdá, ţe má na mysli feministicky zaměřené umělce obou pohlaví, při 
uvědomění způsobu autorčina uvaţování však můţeme (podle Martiny Pachmanové) dojít spíše 
k závěru, ţe má na mysli pouze ţeny. Genderovou korektnost najdeme u slova layperson, 
kontrastuje s rasovou nekorektností na straně 55, kde se pouţívá opakovaně black místo Afro-
American.  
Dalším lexikálním problémem je opakování slov, které je v angličtině daleko únosnější neţ 
v češtině. Proti frekventovanému sousloví woman artist stojí snaha o lexikální diverzifikaci slovy 
umělkyně, výtvarnice, tvůrkyně. Překrývání sémantických polí posledních dvou slov s anglickým 
výrazem není příliš přesné, proto jsou uţita pouze tam, kde je jejich sémantika zřetelná z kontextu. 
V jednom případě je uţito i slovo žena. Obdobný problém se vyskytuje na straně 47, kde je ve 
výchozím textu rovnoměrná distribuce show a exhibition, segmentace češtiny je zde však hrubší, a 
tak je přílišnému opakování zamezeno substitucí vztahující se ke stejnému referentovi: Exciting 
and innovative as it was, the Brooklyn show of the seventies consisted almost without exception of 
work by women from Europe and America. Today´s exhibition [...] (O 47) Přestože Brooklynské 
muzeum v sedmdesátých letech nabízelo vzrušující a inovativní podívanou, prezentovaná díla 
pocházela téměř bez výjimky od výtvarnic z Evropy nebo Spojených států. Nynější výstava [...] (P 
7).  
Terminologie pocházející z francouzštiny a italštiny, která je na tomto poli světová lingua 
franca, zůstává v angličtině v originální podobě. V češtině je rozšíření některých výrazů velmi 
omezeno, proto je řešením zvolit explicitnější opis. Or one could emphasize bravura brushwork 
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and densely applied impasto, like Peter Paul Rubens [...] (O 48),  [...] nebo mohl položit důraz na 
bravurní techniku práce se štětcem a barvu nanášet pastózně, jako Peter Paul Rubens [...] (P 2) 
nebo pouţít domácí ekvivalent slova, jeţ působí exotizačně i v originále (matière, de rigeur atd.). 
Polysémantické slovo matière je překládáno podle kontextu jedním nebo oběma moţnými 
významy (materiál / materiál a téma). Převod spojení „densely applied impasto“ jako „nanášet 
pastózní malbu v silné vrstvě“ je  poněkud redundantní, vzhledem k tomu, ţe pastózní nanášení 
barvy ani nemůţe vést k ničemu jinému neţ vytváření hustých, silných vrstev. Navíc by došlo 
k přílišnému nominalizačnímu zatíţení této části věty, a proto premodifikaci vypouštíme. Na straně 
53 najdeme větu začínající slovy: Mural, or rather, wall painting. Angličtina rozlišuje mezi 
sémanticky širší a formálnější kategorií „mural painting“, do níţ mohou spadat malby 
nejrůznějšího charakteru počínaje dobou kamennou, a specifičtějším označením „wall painting“. 
Čeština tento rozdíl nemá, pouţívá pouze sousloví „nástěnná malba“, takţe při překladu dochází k 
sémantické kongruenci. Výraz „murální malba“ sice existuje, jedná se však o kalk. 
Jak jiţ bylo výše řečeno, expresivita textu se nejvíce projevuje na lexikální úrovni. Jedním 
z jejích prostředků je ironie: Photography, video, installation, and performance were associated 
with feminist refusal of the patriarchal reign of the painted masterpiece. (O 49) Feministické 
odmítání patriarchální nadvlády malovaných veleděl  je spojováno s fotografií, videem, instalací a 
performancí. (P 9), jíţ originál vyjadřuje premodifikací a kontrastem, v češtině lze zvolit 
deminutivum: a chaste little flower or a nice Impressionist landscape, perhaps, but not the big, 
luscious, sexy stuff. (O 51) Možná tak cudnou květinku nebo hezkou impresionistickou krajinku, 
nic velkého, šťavnatého a vzrušujícího. (P 12).  
Autorka je v originále někdy expresivnější, neţ by snesl český text, proto je v některých 
případech nivelizace záměrná a nekompenzovaná: [...] Elisabeth Vigée Le Brun (1755-1842), 
portrait painter to stars in the late eighteen century [...] (O 48), [...] portrétistku prominentů konce 
osmnáctého století Elisabeth Vigée Le Brunovou (1755-1842). (P 8). Tato tendence se projevuje 
někdy aţ vulgaritou, jíţ český text tohoto typu jen těţko unese: [...] her son´s ever-evolving shit 
taking the place of paint. (O 49), [...] s den za dnem se měnícími výkaly jejího syna místo malby. (P 
10), the connection between the act of painting and the act of fucking (O 51), souvislost mezi 
aktem soulože a malování (P 12).  
U metafor byla snaha zachovat původní podobu [...] the large, squarish shape, metallic 
black, blossoms into a tantalizing form suggestive of a human body, [...] (O 50), Rozměrný, 
obdélníkový kovově černý olej na plátně a kovu nazvaný Torzo (Torso, 2004) rozkvétá do mučivě 
organického tvaru připomínajícího lidské tělo. (P 10) 
Metaforický obraz kontrastu světla a stínu je funkcí v obou jazycích: [...] the talented Lee 
Krasner, doomed to painterly obscurity by the brilliant career of her painter husband, Jackson 
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Pollock. (O 46-7), [...] talentované Lee Krasnerové, jejíž malířské dovednosti byly odsunuty do 
stínu zářné kariéry jejího manžela, malíře Jacksona Pollocka. (P 8). Ideálem je najít v cílovém 
jazyce přímý idiomatický ekvivalent, pokud to není moţné, je pouţita substituce jiným 
idiomatickým funkčním ekvivalentem [...] photography, video and the moving image, installation, 
and performance have gained center stage. (O 47) [...] na výsluní se dostala fotografie, video, 
pohyblivý obraz, instalace a performance. (P 7) 
Pokud ani toto řešení není moţné, nejobvyklejší strategií je zachování sémantického 
významu za pouţití parafráze. Ta je vhodná i pokud v cílovém jazyce existuje odpovídající idiom, 
ale jeho pouţití není ze stylistických důvodů příhodné. Takový případ nastává i v tomto textu. 
K idiomu „take a back seat“  existuje odpovídající sousloví „hrát druhé housle“, jeţ ovšem není 
pouţitelné vzhledem ke stylistickým normám českého formálnějšího textu, a proto je dosazena 
parafráze, coţ vede k nivelizaci: Painting and traditional sculpture take a back seat to the less 
traditional media: [...] (O 47), V právě probíhající výstavě je však malba a tradiční socha 
upozaděna před méně tradičními médii: [...] (P 7). Originální sleeping beauty, the nude male 
version (O 56) ztrácí svou odkazující funkci na Sleeping beauty, Šípkovou Růţenku a nahrazuje ji 
více generický obraz operující s archetypem pasivní spící dívky, jenţ není vázán na ţádný 
konkrétní příběh ani kulturu: znázornění nahé mužské verze spící krásky (P 16). Bohuţel dojde ke 
ztrátě jazykové hříčky zaloţené na homofonii slov „tale“ a „tail“ na straně 62. Zde je jediným 
řešením udělat vnitrotextovou vysvětlivku.   
4.3. Stylistická neekvivalence 
Do stylistické neekvivalence spadají substandardní a cizojazyčné prvky popsané v oddíle 
věnujícím se lexiku. Podle Grepla by v celkové výstavbě odborných a publicistických textů měly 
tyto výrazy zaujímat periferní postavení (1995:729). Dalším poţadavkem na text je jeho 
spisovnost. Anglosaská konvence odborně-publicistického stylu je naopak uvolněnější, dovoluje 
vyšší míru méně formálních a idiomatických výrazů, neologismů (především kompozit) a 
neformálních gramatických tvarů.  
4.3.1. Zájmena 
U českých textů je také obvyklejší vyšší míra objektivity, jak se projevuje v následující 
ukázce: We are as aware of the painterly energy and formal self-consciousness of the artist as we 
are of the presence of the constructive sweep of the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) Malířská 
energie a formální sebevědomí vystupují u umělkyně stejně zřetelně jako konstruktivní rozmáchlé 
tahy štětce u de Kooninga. (P 13). Dochází zde však ke ztrátě kontaktovosti. V ostatních případech 
je však zájmeno „we“ zachováno, aby nebyla příliš znivelizována apelativní funkce, jak upozorňuje 
Bakerová (1992:232). Obdobným způsobem je postupováno i při výskytu zájmena „you“ 
uzavírající sérii řečnických otázek. Funguje jako hovorový prvek a prostředek pro navázání 
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kontaktu: You can use your imagination to create an apposite narrative. (O 60) Divák si může za 
použití své fantazie vytvořit vlastní přiléhavou interpretaci. (P 19). 
Obecný činitel je implikován zájmenem „one“, jeţ je příznačné pro formálnější styl. Z 
důvodu zabránění stylistické nivelizaci byl obecný činitel nahrazen nespecifikovaným 
denotativním označením, jeţ však uţ ztrácí původní inkluzivitu. One could be a smooth, finished 
painter [...] or one could emphasize bravura brushwork [...] (O 48), Malíř mohl používat 
uhlazenou, úpravnou techniku [...] nebo mohl položit důraz na bravurní práci se štětcem [...] (P 9). 
4.3.2. Interpunkce 
 Vztahy jednotlivých částí komplexních souvětí jsou implikovány i interpukncí. Často se 
vyskytuje čárka, středník a dvojtečka.  Středník je podle smyslu sdělení nahrazen čárkou nebo 
tečkou, dvojtečka zůstává, pokud uvozuje výčet nebo příklad, pro uvození vysvětlení je nahrazena 
pomlčkou: When The Horse Fair was sent on the tour in the United States, huge crowds swarmed 
to see the phenomenon: it was certainly the Star Wars of its time. (O 48) Při turné Koňského trhu 
po Spojených státech se na tento fenomén hrnuly dívat obrovské zástupy lidí – dílo bylo jistě 
Hvězdnými válkami své doby.  (P 9). Vsuvku v původním textu často oddělují pomlčky, v češtině 
byly nahrazeny čárkami. 
 Závorkami jsou v originálu odděleny větné či nevětné výrazy, které jsou do výpovědi 
volně vloţeny. Pro češtinu je většinou přirozenější uţití čárek: The the colors (black, raw green, 
shimmery pinkish violet) and the strangely suggestive shapes (organic, sexual?) have more to do 
with the comic book [...] (O 50), Avšak barvy, černá, syrová zeleň, třpytivá narůžovělá fialová, a 
zvláště sugestivní tvary (organické, sexuální?) mají více společného s komiksovou knížkou [...] (P 
11). 
4.3.3 Vlastní jména 
 Vlastní jména jsou velmi významná z hlediska textové koheze, jak se zmiňuje Baker 
(1995:230). K jejímu porušení dochází, pokud čtenář není schopen identifikovat referenta a vyvodit 
potřebné závěry. Přechylování vlastních jmen cizího původu sice není nařízeno ţádným pravidlem, 
ale z gramatických, slovotvorných a sociolingvistických důvodů (především u exotičtějších jmen) 
bývá pouţito české flektivní zakončení –ová. Vzhledem k tomu, ţe český slovosled není 
gramatikalizovaný, nemůţe bez pomoci koncovek signalizovat ani větněčlenské vztahy. Při 
přechylování ve většině případů postupujeme podle novelizované kodifikační úpravy pocházející 
z 90. let (Knappová 2002:44).  
Většina jmen se dá přiřadit k českým přechylovacím vzorům: Malvina Hoffmanová, 
Camille Claudelová, Angela de la Cruzová atd. Nejsou však přechýlena jména, která jiţ mají 
ţenskou formu ve výchozím jazyce (Anna Pavlova, Iskra Dimitrova). Sice je moţné je přechylovat, 
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ale to by odporovalo současným tendencím. Dále nejsou přechýlena jména čínského a korejského 
původu: (Leung Mee Pin, Lee Bul), coţ je odůvodněno pragmatikou. Podle pravidel dochází u 
přechylování jmen tohoto typu ke slovosledným změnám, coţ by znamenalo pro čtenáře ztíţenou 
dohledatelnost původních jmen.   
4.4. Kulturní nekvivalence 
4.4.1. Reálie 
Skutečnost, ţe autorka pochází z USA, můţe mít za následek odlišné vnímání 
geopolitického rozdělení světa. Věta The contemporary women artists, not just from Europe, 
Britain, and the United States, but from Africa, Asia, Australia, and Latin America, have insisted 
upon the validity of their own experience [...] (O 47) prozrazuje anglosaskou perspektivu, 
objevující se i v označení „Europe and America“, kde jsou Amerikou myšleny Spojené státy. 
Český čtenář nevnímá Británii jako stát oddělený od zbytku Evropy: Tyto současné tvůrkyně, jež 
nepocházejí pouze z Evropy a Spojených států, ale také z Afriky, Asie, Austrálie a Latinské 
Ameriky [...] (P 7). Autorčina koncepce rozdělení světa se příliš neshoduje s obecně uznávaným 
modelem (viz např. S. P. Huntington) a implikuje vyčlenění Austrálie ze zemí Západu: „Today´s 
exhibition includes a plethora of women artists from non-Western countries [...] These 
contemporary women artists, not just from Europe, Britain, and the United States, but from 
Africa, Asia, Australia, and Latin America [...]“ (O 47). Teoretikové překladu (Levý, Vilikovský) 
však výslovně varují před opravováním autora.  
Některé reálie se váţí přímo na Spojené státy. [...] commemorating the freeing of the slaves 
at the end of the Civil war. (O 55) Zde je při převodu do českého prostředí zapotřebí vnitrotextová 
vysvětlivka pomáhající identifikovat, o kterou z občanských válek se jedná. Vysvětlivka je třeba i u 
věty [...] the top of the AT&T building in New York City. (O 56). Zde kulturně vzdělaný adresát 
nemusí identifikovat, ţe se jedná o telekomunikační společnost (tato skutečnost je důleţitá pro 
pochopení symboliky sochy, na níţ společnost vypsala zakázku). Naopak fenomén Star Wars (O 
48) není díky jeho globálnímu rozšíření nutné vůbec komentovat, stejně jako Armory Show. 
Women Liberation Movement je volný názorový směr, který je spjatý výhradně se Spojenými 
státy, ustálený překlad do češtiny ještě není ustanoven. Historička umění Martina Pachmanová jej 
překládá jako Hnutí ţenského osvobození, vzhledem k její autoritě v této oblasti jsem se rozhodla 
řešení přijmout. Jména zmiňovaných umělců jsou celosvětově známa, takţe čtenář nebude mít 
potíţe s jejich identifikací, obtíţnější situaci by čelil u jmen některých amerických spisovatelů, 
historiků umění či kurátorů, proto je zapotřebí vnitrotextových vysvětlivek. 
Další skupinou jsou reálie týkající se Evropy a jejího kulturního ţivota; vzdělanému 
adresátovi jsou i přes geografickou vzdálenost známé. Jedná se především o názvy výstav (Venice 
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Biennale, the Salon) a institucí (Paris Opera). Zde nastává moţnost, ţe adresát překladu ţijící 
v Evropě bude mít lepší přehled neţ adresát originálu. Neanglosaský čtenář pravděpodobně jen 
s obtíţeni rozpozná aluzi na Bunyanův Pilgrim´s Progress, ukrytou v názvu díla Painter´s 
Progress. 
Zvláštní skupinu reálií tvoří ty, jeţ působí exotizačně i na původního adresáta textu, jak je 
ostatně naznačeno v odkaze na Hegelovu dialektiku na straně 53. Slova francouzského nebo 
italského původu pro něj nejsou nesrozumitelná, nesou však kolorit cizosti. Jedná se především o 
slova francouzská (matière, de rigeur, gouache, papier collé), italská (impasto) a latinská (název 
děl Thanatometamorphosis a Post Partum, viz téţ 4.5.2) slova, jeţ mají většinou svůj anglický 
ekvivalent. Pravděpodobně naprosto neznámým slovem bude pro původního adresáta „wasli“, druh 
papíru pouţívaný k tvorbě malovaných miniatur. Většina těchto výrazů je nahrazena českým 
ekvivalentem, pokud neexistuje, pak opisem s vnitrotextovou vysvětlivkou. Překlad si nenárokuje 
opravování nesrovnalostí ohledně mytologie a jejího uchopení autorkou, k němuţ dochází na straně 
47. 
4.4.2. Názvy děl 
Specifickou kapitolou překladu jsou názvy výtvarných děl. Některá mají svou zavedenou 
podobu: Prám Medúzy, Vraždění na Chiu (The Raft of the Medussa, The Massacre at Chios), jmen 
velkých umělců se vyskytuje jen minimum, text většinou odkazuje na relativně neznámé umělkyně 
a je nutné vhodný překlad názvů děl vytvořit. Konotační hodnota názvů představuje často 
sémantický klíč k pochopení idejí děl. In a work such as the beautifully sensual, meltingly 
modulated (and plainly titled) Flop (1999), the canvas unrolls  in lazy furls on the floor, like a 
fallen and lassitudious Rothko; in Torso (2004), a work in oil on canvas and metal, the large, 
squarish shape, metallic black, blossoms into a tantalizingly organic form suggestive of the human 
body; in Ashamed (page 191), a work in the present exhibition, the pale canvas folds modestly 
back into itself, enacting, in abstract form, a ritual of female self-protection. (O 50) Plátno se 
v krásně smyslné práci s rozvlněnou modulací a jednoduchým názvem Žuch (Flop, 1999) spouští 
v líných záhybech na podlahu, připomínajíc malátně padajícího Rothka. Rozměrný, obdélníkový 
kovově černý olej na plátně a kovu nazvaný Torzo (Torso, 2004) rozkvétá do mučivě organického 
tvaru připomínajícího lidské tělo. Bledé plátno díla Zahanbená (Ashamed), jež je součástí této 
výstavy, se zdrženlivě stahuje zpět samo do sebe a představuje tak abstraktní formou gesto ženské 
sebeochrany. (P 4). 
Název instalace Moniky Bonvinciové Bonded Eternmale (Spřízněni věčným mužstvím) je 
přeloţený tak, aby byly zachovány jeho původní sémantické sloţky, a zároveň se odvolává 
k ikonickému názvu románu Spřízněni volbou,  jenţ evokuje vzájemnou nevyhnutelnou přitaţlivost 
37 
a spojenectví některých jedinců. Na rozdíl od Goethova díla jsou konkrétní jedinci nahrazeni 
generickými zástupci muţského pohlaví. 
Latinské názvy budou pro českého čtenáře obtíţněji pochopitelné neţ pro původního 
adresáta, na coţ je třeba brát ohled: Poporodní dokumentace (Post Partum Documentation). Někde 
však lze spoléhat na čtenářovy presupozice, vyhnout se snaze o přílišnou explicitaci a ponechat 
čtenáři prostor, jakého se dostalo i adresátovi originálu (dílo Thanatometamorphosis).  
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5. Typologie posunů 
5.1. Exotizace a naturalizace 
Posuny na této rovině nejsou příliš významné, vzhledem k relativní blízkosti kultur není 
prvek cizosti často vůbec pociťován, především v popisných pasáţích. Kolorit vystupuje při 
odkazech na cizí, často neeuroamerické kultury. Jeho potlačení by nebylo ţádoucí, protoţe plní 
specifickou funkci i v původním textu (wasli, anime, naráţka na démony islámské tradice na str. 
52). Specifika kulturního kontextu vycházejí ze skutečnosti, ţe autorčin subjektivní přístup 
k tématu je velmi feministicky vyhraněný. Snaha o naturalizaci textu by vedla ke sníţení 
persuazivnosti, a tím i ke změně textové funkce.  
Exotizace naopak není ţádoucí u měr (například stopy), protoţe by čtenáři uvyklému na 
metrickou soustavu nepodala potřebné informace.  
5.2. Expresivita a neutralita 
 V některých pasáţích nabývá originál silné expresivity. Funkční zřetel vyţaduje, aby se 
tato charakteristika jazyka odrazila i v překladu (Vilikovský 2002:161), ale zároveň je potřeba mít 
se na pozoru, aby nebyla překročena míra únosnosti a zvolená řešení se nedostávala do rozporu 
s autorským záměrem (Vilikovský 2002:199). Expresivitu a neformálnost je tedy s ohledem na 
zvyklosti českého odborně publicistického stylu vhodné na některých místech sníţit, coţ se týká 
především vulgarismů (viz 4.3).  
 Idiomatické výrazy byly přeloţeny neutrálně v případě, kdy neměly v češtině ekvivalent. 
Tyto ztráty byly kompenzovány přidáním expresivity na jiném vhodném místě (viz 4.3). 
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6. Metoda překladu 
 Překladatelská analýza vedla k vytvoření strategie tvorby překladu, kterou lze shrnout 
v následujících bodech. 
- Funkce původního textu byla apelativní a informativní. Hodnota informativní sloţky by 
při překladu neměla poklesnout, z tohoto důvodu jsou zachovávána kulturní a materiální specifika 
všech zmiňovaných kultur. Přes částečnou místní vázanost textu na Spojené státy má sdělení 
týkající se úlohy ţen ve výtvarném umění globální rozsah, apelativní funkce tedy není vázána na 
prostředí vzniku textu a měla by být zachována. 
- S apelativností textu úzce souvisí jeho expresivita. Vzhledem k rozdílným ţánrovým 
normám bylo vhodné, aby na některých místech bylo ubráno na intenzitě expresivity sdělení, coţ 
samozřejmě nevede ke změně jeho funkce. 
- Presupozice adresáta originálu a překladu nejsou příliš rozdílné, oba sdílejí podobnou 
kulturu a měli by dosahovat stejného podobného znalosti reálií z dějin umění a klasické mytologie. 
Budou se však lišit u ryze amerických reálií (jako u příkladu AT&A), kde je zapotřebí vnitřní 
vysvětlivky. Pro českého čtenáře, který je jistě seznámen s existencí feminismu, ale pravděpodobně 
mu nepřikládá tak velkou důleţitost, spočívá přidaná informační koloritní hodnota ve způsobu 
autorčina vyhraněného přístupu k muţským příslušníkům umělecké scény (a dost moţná k muţům 
obecně). Vzhledem k rozdílnému přístupu těchto dvou kultur k ţenství a sexualitě se 
pravděpodobně bude na některých místech lišit konotativní chápání výrazů. Překlad neopravuje 




 Cílem překladu bylo co nejpřesnější zachování obsahové sloţky, a to takovým způsobem, 
aby byly dodrţeny stylistické a gramatické normy cílového jazyka a překlad působil na svého 
čtenáře stejným způsobem, jakým působil na původního příjemce. Hlavní překladatelské problémy 
spočívaly v práci s komplikovanými souvětími, neformálním lexikem a aluzemi na nepříliš známé 
reálie. 
 Text tohoto typu by byl jistě zajímavým přínosem pro českého čtenáře, protoţe do kontextu 
obecně známých reálií světa umění zasazuje kousky mozaiky s informacemi o méně známých 
umělkyních a jejich dílech, stejně jako o způsobech vnímání a přetváření vnější reality, jeţ je ještě 
stále formována spíše muţským elementem. 
 Textů tohoto typu nebylo do češtiny dosud přeloţeno mnoho a představují pro nás 
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